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En Aulis Blomstedt, una continua re-
fl exión arquitectónica le lleva no sólo a 
la elaboración de sus propios proyectos, 
sino que éstos vienen acompañados de 
un profundo discurso teórico que fi ja las 
premisas que enmarcan su futura in-
vestigación. Así, de ese estudio perma-
nente, defi nido dentro de un claro rigor 
científi co, los proyectos se convierten 
en las herramientas de prueba  para la 
elaboración de una teoría abierta capaz 
de trascender de la experiencia concre-
ta y particular de la obra construida, al 
espacio del conocimiento general.
El papel de Blomstedt comienza a ser 
relevante durante los años 50, época en 
que Alvar Aalto parece desligarse de la 
discusión teórica de ese momento, para 
centrarse de una manera individual en 
su trabajo. En esos años entra a formar 
parte de los encuentros desarrollados 
en torno a los CIAM, lo que le llevará 
a ser  consciente del momento crucial 
que acontece en  el debate internacio-
nal. Discusión que parece centrarse 
en el fundamento de lo moderno y que 
permite a Blomstedt de forma conjunta 
la búsqueda de soluciones al problema 
y el desarrollo de su discurso teórico. 
Junto a todo ello, y en colaboración con 
otros arquitectos fi nlandeses, Reima 
Pietila, entre otros, funda en 1958 la 
revista de arquitectura Carré Bleu. Allí 
encuentra el soporte necesario para ex-
presar su conocimiento y admiración ha-
cia la arquitectura clásica. No en vano, 
pertenece a esa generación de jóvenes 
arquitectos que se familiarizarán con la 
65
3
2
cultura clásica italiana, gracias a la posi-
bilidad de viajar una vez concluidos sus 
estudios de arquitectura. Por último, en-
tre fi nales de los años 50 y mediados de 
los 60, Blomstedt desarrollará también 
su trabajo docente en la Escuela de Ar-
quitectura de Helsinki. 
Esta formación clásica de Blomstedt, 
permite entender cómo, dentro de todo 
un discurso unitario entre teoría y prác-
tica, adquieren especial interés el des-
cubrimiento de sus dibujos. El estudio 
de todos ellos evidencia, por un lado, 
el análisis al que es sometido el obje-
to arquitectónico, que perteneciendo a 
momentos históricos distintos ha sabido 
mantener “el valor formal de la obra bien 
construida” 1. Por otro lado, la reinter-
pretación de conceptos clásicos y su uti-
lización en la base de una arquitectura 
moderna, permite la continuidad con el 
pasado. Así, la medida, la proporción y 
su relación con la escala humana, son 
los instrumentos teóricos para llegar a 
la concepción fi nal. Unos instrumentos 
que requieren para su elaboración fi nal 
del uso del dibujo y las matemáticas. 
Lo que parece desprenderse de todo 
este análisis es la decisión del autor 
de jugar 2 con las infi nitas posibilidades 
geométricas, alcanzando tal grado de 
abstracción, que muchos de sus dibujos 
se convierten en un referente visual en 
sí mismo. 3 
Todo esto se plantea no sólo desde el 
propio divertimento. No olvidemos que 
la reivindicación teórica que Blomstedt 
realiza está basada en la creencia de 
que es dentro del marco de la arquitec-
tura moderna donde ésta debe volver a 
dotarse de un referente clásico como es 
la armonía. Al igual que en otros auto-
res, el conocimiento y análisis sobre la 
proporción, y la utilización de un módulo 
matemático sirve a Blomstedt para abrir 
su propia discusión teórica e introdu-
cirnos en una continua demostración 
de la correcta armonía en las formas 
construidas 4. Del estudio de relaciones 
armónicas, propondrá la construcción 
fi nal de un módulo matemático, llamado 
canon 60. Al igual que la escala musi-
cal se construye a partir de relaciones 
proporcionales donde cada nota se en-
cadena con la siguiente a través de un 
intervalo o frecuencia conforme a una 
razón matemática y física 5. Su propues-
ta fi nal permitirá construir la sucesión de 
triángulos rectángulos armónicos, que 
fi jados a la escala humana (la altura del 
hombre es de 180 cm, justo la mediatriz 
de un triángulo rectángulo armónico), le 
llevará a defi nir 10 números anillados 
(en realidad doce) que coinciden con las 
doce notas musicales de la escala cro-
mática. Blomstedt se vale siempre de 
estas dimensiones como módulo base 
en la elaboración de sus proyectos. Son 
de esta manera, la estructura (formal) y 
su proporción, los elementos que según 
Blomstedt subyacen en toda obra de ar-
quitectura. 6
Por otro lado, la búsqueda de una 
respuesta con relación a la técnica y al 
proceso industrial es en este momento, 
una de las cuestiones que Blomstedt 
también pretende resolver. Dentro de 
esta necesidad constructiva, el canon 
60 se convierte en la herramienta indis-
pensable para aunar armonía estética 
con adaptabilidad técnica. Sin embargo, 
ese intento no se verá fi nalmente ma-
terializado en sus primeros proyectos 
para Tapiola. La modulación usada en 
sus proyectos permite la posibilidad de 
trabajar con la  estandarización en su 
formalización fi nal, pero no parece lle-
var ligada a ella el uso de  la prefabrica-
ción. 7 En sus propuestas, tanto la ma-
dera como el ladrillo, son los elementos 
básicos de su imagen fi nal. Éstos son 
trabajados con maestría llegando a sis-
tematizar soluciones que en principio 
tienen más que ver con el control de los 
recursos locales que con el desarrollo 
de la técnica industrial.
En defi nitiva, este método parece ela-
borar los mecanismos necesarios con 
los que se va experimentando, teniendo 
siempre la certeza de que asegurarán el 
Dibujos de Aulis Blomstedt. (MAF)
1. El canon 60 a la medida  proporcional del 
hombre
2. Composición geométrica de triángulos 
rectángulos armónicos cuya base es un 
triángulo de ley 75-100-125
3. Construcción fi nal de medidas proporcio-
nales según el canon 60
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control fi nal del proyecto construido. 
Con el conocimiento de sus plantea-
mientos teóricos, analizar la obra cons-
truida dentro de la ciudad de Tapiola 
hace centrar el debate en el campo de 
la vivienda. Blomstedt forma parte jun-
to a otros arquitectos como Viljo Revell 
o Aarne Ervi, de los primeros plantea-
mientos para la construcción de la ciu-
dad. De éstos, parecen decantarse por 
la utilización de diferentes tejidos resi-
denciales. Por un lado, la construcción 
de bloques de media densidad con una 
planta concentrada y de pequeño pro-
grama que permite trabajar con una 
vivienda de superfi cies reducidas, alre-
dedor de 25 m² como mínimo y de  70 
m² como máximo. Y junto a éstas, un 
segundo tipo, que estaría defi nido por 
unidades de baja densidad colocadas 
dentro de una agrupación en hilera, con 
una superfi cie  aproximada  de 100 m².
La ordenación a base de bloques li-
neales aislados es un modelo inherente 
al conjunto de Tapiola. Esta presenta 
ciertas similitudes frente a actuaciones 
coetáneas, entre otras, la que Aalto rea-
lizará en estos mismos años para Sunila. 
Esta forma de ciudad defi ne claramente 
un tipo de relación con el territorio, pero 
en el caso de Blomstedt, el modo en 
como se colocan sus bloques parece 
alejarse de aproximaciones subjetivas 
al lugar, para situarse dentro de unos 
parámetros estrictamente cartesianos. 
Una primera visión sobre su disposi-
ción, dentro de una estricta ley geomé-
trica, conlleva a trabajar siempre con 
una misma orientación entre bloques y 
enmarca sus actuaciones dentro de una 
clara racionalidad funcional. Así se or-
ganizan por igual las propuestas de los 
apartamentos Kolmirinne en 1954,  los 
edifi cios de  Karhunpojat en  1957,  o 
una de sus últimas actuaciones en 1965 
para  el grupo de viviendas de Kerrosta-
lot Kaskenpajat. No obstante, cabría se-
ñalar que en todas estas realizaciones, 
los mecanismos utilizados fi nalmente 
van más allá de la propia objetividad 
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funcional. La armonía que parece des-
tilar en sus bloques no viene solo del 
estudio modulado y proporcionado de 
las distintas partes, sino de la capaci-
dad de síntesis a que es objeto la obra, 
del abandono de cuestiones lingüísticas 
en favor de una abstracción formal. En 
defi nitiva, su esencia se dota de signifi -
cado cuando uno comienza a descifrar 
la elegancia de sus detalles. Así, de la 
estricta organización  que se refl eja en 
su planta con respecto al territorio en el 
plano abstracto del dibujo, ésta desapa-
rece cuando uno se sitúa próximo al lu-
gar y observa como la estructura natural 
adquiere una valoración mayor. 
Es interesante remarcar como son 
usados, dentro de los límites construi-
dos, los espacios exteriores. Blomstedt 
trabaja con todos sus límites, tanto na-
turales como arquitectónicos, parece 
permitir el uso individual de espacios 
que le son propios a la colectividad. La 
defi nición de manera casi imperceptible 
del acceso a cada uno de los bloques, 
la desvinculación entre la comunicación 
peatonal y la red viaria, o el posible  “di-
seño” del plano del suelo dentro de una 
topografía propia, permite al usuario 
obtener diferentes formas de aproxima-
ción y de relación en el conjunto de la 
ordenación. De esta forma, la naturale-
za parece convertirse en el lugar público 
y su uso trasciende a lo privado.
Sin embargo, en sus propuestas de 
baja densidad parece desprenderse de 
las leyes que servían para confi gurar la 
ordenación inicial de sus bloques, para 
pasar a concebirse sobre las refl exiones 
extraídas del reconocimiento y apropia-
ción del entorno. Así, en sus primeras 
propuestas para las viviendas Ketju en 
1954, éstas parecen emerger en contra 
punto a la posición cartesiana y enfren-
tada de sus bloques, los apartamentos 
Kolmirinne. La colocación de las diver-
sas hileras responde a una disposición 
más libre, adaptándose a las trazas del 
territorio. De esta manera el conjunto de 
la propuesta adquiera una cierta com-
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Aulis Blomstedt. Apartamentos Kolmirinne, 
1954
4. Ordenación del conjunto
5. Planta tipo 
6. Vista general 
Aulis Blomstedt. Apartamentos Karhunpojat, 
1954
7. Planta tipo 
8. Vista general 
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plejidad basada en las sucesivas rela-
ciones visuales entre las distintas pie-
zas. Cada una de las hileras se dispone 
con una orientación y longitud diferen-
tes. Estas se acortan en su posición de 
extremo para acompañar la infl exión 
del trazado viario. La visión quebrada 
y matizada por los diferentes planos 
de fachada que enmarca el recorrido 
de acceso a la actuación, desaparece 
cuando se recorre su fachada opuesta, 
donde solo una visión casi frontal per-
mite entender la decisión de Blomstedt 
de traspasar el espacio habitado para 
apropiarse y colonizar el espacio na-
tural. De la misma forma, en el grupo 
de viviendas Leppakertuntie de 1964, 
vuelve a incidir en los mismos princi-
pios organizativos. La defi nición de los 
límites constructivos, la apropiación del 
espacio exterior de continuidad con la 
vivienda y el reconocimiento del lugar, 
le lleva a construir fi nalmente una sec-
ción transversal adaptada a los desnive-
les del terreno y una sucesión de muros 
transversales desplazados  horizontal-
mente que  irán conformando cada una 
de las viviendas.
La construcción formal de sus blo-
ques no diverge mucho de parámetros 
ya reconocidos dentro del uso de la mo-
dernidad y de la vivienda colectiva. En 
los apartamentos de Kolmirinne un sis-
tema de agregación con acceso puntual 
se organiza dentro de un esquema de 
seis módulos de  4,50 m en su sentido 
longitudinal y de dos módulos  y medio 
transversalmente, con una profundidad 
total del bloque entorno a los 11 m. Este 
módulo permite defi nir también el ritmo 
estructural y su distribución funcional y 
espacial, dejando claro la capacidad de 
Blomstedt para acometer de una forma 
global todas las cuestiones disciplinares 
que perfi larán la respuesta formal fi nal 
de sus tipos. Dentro de la traza gene-
ral de la planta, la colocación asimé-
trica de la escalera general de acceso 
con la agrupación en torno a ella de los 
núcleos húmedos, permite generar, en 
Aulis Blomstedt. Viviendas en hilera Leppar-
kentuntie, 1964
9. Plano de ordenación de las viviendas 
10. Vista exterior de la agrupación
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la distribución fi nal  de las viviendas de 
los extremos, variantes inherentes al 
mismo tipo. Por último, una banda pa-
ralela a fachada, permite incorporar las 
necesidades últimas de almacenamien-
to y servicios en el tipo central. Dentro 
de esta limpieza compositiva, resulta in-
teresante descubrir como el estudio de 
los límites físicos entre cada una de las 
piezas que confi guran la propuesta, le 
llevan a una  mayor valoración de las re-
laciones espaciales. Así, se entiende la 
clara discontinuidad en la franja funcio-
nal paralela a fachada posibilitando las 
relaciones dobles del espacio principal. 
En Blomstedt la vivienda trasciende a 
sus límites. Las fachadas se resuelven 
dentro de la sencillez por la que el mis-
mo aboga en sus escritos. La confi gura-
ción de un ritmo ocasionado por el lleno 
y macizo que construyen la posición de 
las terrazas y la división en franjas ho-
rizontales que marca la continuidad del 
hueco, se yuxtaponen en su composi-
ción fi nal. En estos bloques el ritmo y un 
módulo par, obliga a  soluciones diferen-
tes en sus extremos. Esto que parece-
ría dar por inacabada la solución fi nal se 
perfi la como un mecanismo de compo-
sición moderno, que niega la simetría fi -
nal de la fachada. En su propuesta para 
los apartamentos Karhunpojat en 1957, 
estas cuestiones desaparecen, con la 
incorporación de un módulo más en su 
sentido longitudinal y la colocación cen-
trada de la escalera. Se disponen los 
tipos de mayor tamaño, en torno a los 
87 m², en los extremos y el programa 
corto, de 52 m², en la zona central. A su 
vez, la banda central de almacenamien-
to empieza a ganar en profundidad e in-
tensidad incorporando la posibilidad de 
circulaciones dobles entre las distintas 
piezas que constituyen los tipos extre-
mos. Resulta notable como ha evolucio-
nado el tipo central: la aparición de un 
módulo más al programa de la vivienda 
dota al tipo de nuevas relaciones espa-
ciales incorporando el espacio exterior 
de las terrazas a la posibilidad de circu-
Aulis Blomstedt. Apartamentos Riistapolku, 
1960-61
11. Detalle de fachada.
12. Ordenación de los apartamentos
13. Vista exterior del conjunto
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La modulación defi ne los límites físicos 
del mismo, lo que implica que ya no son 
reconocibles las unidades mínimas es-
paciales y funcionales que generaban la 
diversidad tipológica de sus propuestas 
anteriores. Desaparece el espacio pa-
sante de los tipos extremos, para tra-
bajar con un esquema a doble fachada. 
Otra cambio sustancial en su esquema 
compositivo es la incorporación de las 
terrazas de forma continua organizando 
las fachadas en una sucesión “infi nita” 
de franjas horizontales paralelas.
La materialización fi nal de los blo-
ques proyectados en Tapiola presenta 
soluciones de una gran sencillez y ro-
tundidad. Esa aparente sencillez, en el 
caso de las fachadas, es trabajada con 
maestría al ir conformándose sobre la 
yuxtaposición de distintos esquemas 
compositivos. Analizando desde sus pri-
meros bloques, la disposición en franjas 
horizontales parece ser la decisión más 
clara. El testero y su materialización fi -
nal son los encargados de evidenciar el 
cambio de sección que algunos de sus 
bloques presentan con el retranqueo de 
su última planta.
La utilización de materiales tradicio-
nales como la madera o el ladrillo y el 
conocimiento constructivo de cómo tra-
bajarlos, le permiten resolver con una 
gran elegancia aspectos más detallados 
del proyecto.8
Cabría decir que la arquitectura de 
Blomstedt es armónica, práctica y so-
cial en espíritu. Su método de diseño 
consistente en el análisis transversal 
del problema permite llevar siempre al 
autor a la búsqueda de la síntesis del 
proyecto. Sin embargo, dentro de ese 
rigor científi co, incorpora las herramien-
tas sufi cientes para conseguir que sus 
proyectos formen y caractericen el lugar 
desde donde se colocan.  Su síntesis 
entre naturaleza y artifi cio, basado en 
la búsqueda de un método capaz de 
eliminar el caos y la confusión, lleva a 
Blomstedt a la organización de las rela-
ciones humanas a través de la vivienda 
laciones dobles.
Siguiendo en sentido cronológico 
en la obra de Blomstedt parecen exis-
tir invariantes que fi jan los parámetros 
necesarios para la base de los sucesi-
vos proyectos. En el grupo de viviendas 
para los apartamentos Riistapolku en 
1960, se produce una translación de las 
plantas generadas en su anterior inter-
vención. En este caso, la planta tipo que 
se genera a partir de los 7 módulos lon-
gitudinales, se repite por yuxtaposición y 
caracteriza la ordenación, al trabajar con 
bloques de distintas longitudes. Acom-
paña a esta solución, pequeñas varia-
ciones en la planta tipo, donde vuelve 
a aumentar la profundidad de la franja 
paralela a fachada dotándola cada vez 
de mayor contenido. La estructura se 
redimensiona y compartimentación, es-
pesores estructurales y anchos de ban-
cada parecen ir perfi lándose de forma 
conjunta. Por último, la terraza ya no se 
dispone como vacío al bloque compac-
to, sino que vuela sobre el plano límite 
de la fachada, lo que defi ne también el 
remate fi nal de la cubierta. En su últi-
ma planta, al igual que ocurre con todas 
sus propuestas anteriores, el bloque se 
retranquea, incorporando una variación 
en su sistema de agregación al eliminar 
el tipo central e incorporar dos tipos pa-
santes. 
Para fi nalizar, los apartamentos de 
Kerrostalot Kaskenpajat construidos en 
1965, parecen romper con las premisas 
dadas anteriormente. Del módulo de 
4.50 m se pasa a trabajar con uno de 
5,60 m. Un módulo más grande genera 
una perversión en el esquema organi-
zativo de las plantas que aunque a nivel 
organizativo parecen resolverse dentro 
del mismo sistema, la diferente dimen-
sión modular redefi ne la posición de la 
escalera general, incorporándose simé-
tricamente en la planta tipo y al módulo 
central -de 7 módulos longitudinales se 
pasa a 4-. Este cambio en el módulo 
implica una variación fundamental en el 
concepto espacial del tipo construido. 14
14. Aulis Blomstedt. Planta tipo de los aparta-
mentos Riistapolku, 1960-61
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con la ayuda de una arquitectura medi-
tativa y sólida, donde intuición y razón 
se aúnan para terminar de demostrar 
que los fundamentos sobre los que se 
asientan y generan la  base de la arqui-
tectura moderna  no son nuevos.
Marta Pérez es arquitecta y profesora 
de Proyectos de la Escuela de Arquitec-
tura de Valencia.
Notas:
1. Cita del propio Blomstedt dentro del desa-
rrollo general de sus teoría sobre la base de 
la búsqueda  y  construcción de su método 
canon 60.
2. "...Cada arquitecto construyendo, pensan-
do y diseñando es un hombre que juega. Un 
homo ludens..." 
3. "…He dado siempre prioridad al Arte Gráfi -
co sobre el discurso, lo que ha llevado a que 
mis dibujos se conviertan en objetos visuales 
en si mismos…" 
4. "… mi propósito es probar que básicamen-
te la arquitectura no cambia a pesar de la 
emergencia de nuevos materiales, de nue-
vas formas plásticas y de nuevas concepcio-
nes; la arquitectura es sólida, pertenece a la 
tierra…" 
5. En una octava, la frecuencia es doble con 
respecto al sonido  base, mientras que la lon-
gitud de cuerda es la mitad que la de origen. 
6. "…El mundo invisible de las proporciones, 
es el mundo innato, el origen natural de las 
formas arquitectónicas…" 
7. "…la simplicidad extrema en la arquitec-
tura es el acercamiento correcto al mínimo 
material donde sólo las proporciones y una 
relación contrastada hacia la naturaleza evi-
dencian el valor de la obra…" 
8. "…La armonía no depende del material, 
tiene su propio orden y es completamente 
autónoma…" 
Todas las citas que aparecen en las notas 
corresponden a textos de Aulis Blomstedt.
Aulis Blomstedt. Apartamentos Kerrostalot 
Kaskenpajat, 1960-61
15. Ordenación de los apartamentos      
16. Vista exterior
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